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一九一〇年代の日本映画における演技形式
九三
はじめに
 　　
  演劇に隣接する映画俳優
 　　
　
一九一〇年代の映画における演技者は、ステージとスクリーンの
双方に登場し、舞台上の演技と映画における演技が混在するなかで、時代が求める「映画的な」演技と自身が舞台経験で培ってきた演技とをつねに対峙させていくことになる。一九一〇年代初期のスクリーンに映された演技は、各状況に応じたジェスチャーの型や無数のポーズ、遠目でも分か パターン化された過剰な表情が主とした特徴であり、しばしばプリミティヴである か、不自然だと批判される。舞台引き写 と揶揄されるロングテイクを多用する初期の映画形式とともに、 「演劇的」 「お芝居がかった」という言葉はネガティヴな形容 して用いられる。そうした批判者は 映画的は、より自然なもの、内面の真実に呼応する身振りと表情であり、日常生活の現実性に基づくと考えた。
　
ロバータ・ピアソンは、前者、すなわち芝居がかった演技を「芝
居的コード」
histrionic code 、そして後者、すなわち映画的な演技
と呼ばれるものを「真実的コード」
verisim
ilar code
と名づけてい
る
（（
（
。ピアソンの定義では、
historionic code
は、オフステージの現
実とは似ても似つかない人工的な構成であり、主としてデルサルト・システムを指す。一方、
verisim
ilar code
は、アリストテレス
による『詩学』のミメーシスに対立する概念であり、構造主義文学理論、とりわけツヴェタン・トドロフに由来する。ピアソンは次のように説明している。 「本当らしさ
verisim
ilitude
は現実と同一視す
べきではない。むしろ、本当らしさは、現実の芸術 表象をめぐる、固有の文化のコード化された期待である。ここでの現実とは、文化的な構造、テクスト外に何かしら客観的なものが存在するであろうというよりむしろ、一般的な評価のことである
。（（
（
」
　
ピアソンをはじめヴァルダックらの従来の研
究
（（
（
では、映画におけ
る演技は
histrionic code
から
verisim
ilar code
へ移行していくと述
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 女形俳優と初期女優をめぐって
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べられているが、これに対してデーヴィッド・メイヤーはこの単純な変化あるいは進化の枠組みに則った主張を批判し、同時代のもろもろの可能性や影響を考慮したより複雑な状況 エミール・ゾラ小説「居酒屋」のアメリカ映画における翻案を例にして提示している
（（
（
。メイヤーは
 verisim
ilar code
をリアリズムとほぼ同義と見なし
ており、その点では、
histrionic code
はリアリズムのアンチ・テー
ゼとなろう。　
従来の初期日本映画史研究では、俳優／女優をスターとして捉え
る研究はあるが、 「演技」に注目した研究は皆無である。そ はフィルムの残存率の低さ とりわけ一九一〇年代は一分にも満たない残されたフィルムに基づいて、直接演技を確認す ことが困難だからである。そういった研究素材の貧しさという大きなハンディキャップが にもかかわらず、本論で「演技」の問題を正面からとりあげようとす のは、日本映画では、
histrionic code
と
verisi-
m
ilar code
という二項対立におさまらない、特異な演技形式が重要
な位置を占めていたからである。その演技形式とは女形俳優の演技形式に他ならない。　
初期の日本映画では、女性の配役はもっぱら女形俳優によって演
じられていた。女形俳優とは女性の姿に扮装し 伝統的な型に従って演 る男性の俳優である。女形俳優は高度に様式化された女性性の概念を、舞台から継承した型によって体現し、抽出された女性性を示した。関東大震災前の日本映画は新派映画と旧派映画とい 二
つの類型に分けられるが、いわゆる「花形」と呼ばれる女形俳優たちは新派映画の方面で活躍して
た
（（
（
。彼ら女形俳優の演技は、演劇
の世界から映画へ移行してきたために、従来の映画史および同時代の言説においては、否定的な意味合いで「演劇的」とみなされ、ピアソンら 定義を借用すれば
histrionic code
を体現する存在とされ
た。女形俳優は、そうした演劇的演技の土壌と う 負荷」を背負っている点で、
histrionic code
／
verisim
ilar code
の図式でみる
と前者に区分されるだろう。だが、 じる女形俳優自身も述べているように、舞台上における演技とカメラを前にした演技とでは大きな違いがある。　
しかしながら一方で、リアリズム／ナチュラリズムの図式からす
ると、女形俳優は前者に区分される。リアリズムという言葉は多義的であるが、メイヤーの定義に基づいて説明すると、俳優が現実世界に生き 人間の行動を忠実に再現することを意味する。一方、ナチュラリズムは、人間の行動と環境が密接に連結してい 、科学的理性的、社会政治的な包括的システムを指す。 「自然主義」というと日本では文学の用語と重複してしまうため、本論ではナチュラリズム する。
verisim
ilar code 、ナチュラリズム、リアリズムはいず
れも日常の現実に基づいているが、 りわけリアリズムの特徴は、他者による、つまり映画では観客や批評家による判断や評価と相互に連関してい 。他者が俳優の演技にリアリズムを感じ かどうかが重要となっ く のだ。
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histrionic code
はリアリズムのアンチ・テーゼであるため、女形
俳優が両者に属するというのは矛盾だが、女形俳優は「男性が女性を演じる」という根本的な性別 矛盾を逆に利用して、リアリズムを強化している。女形俳優による女性の再現性は 性そのものが演じるよりも強力である。女形俳優が例外的に男 の役を演じたときには「男装」と評されたほど、女形俳優の演技における技巧は、それがたとえ伝統的な型、ポーズに則っていようと、 「女 性」忠実に正確 再現しているために、観客にはあくまで女性の表象と判断されていたのだ。また、女形俳優は女性性の純化された型という、
histrionic code
の完成度を高めるとともに、女性の心理をも体
現している。外見と内面 双方で女性性を表象して なければ、あれほどまでに婦人観客の胸を打たなかったであろう。　
ところが、実際は、映画以前の伝統芸能の象徴的な存在である女
形俳優が、近代の新しいメディアである映画に出演すると う状況に齟齬が起こり、女形俳優は常に批評家から排斥の言説 投げかけられていた。言説の担い手が求めたのは、当然のご く女性の役は女優が演じるという外国映画の規範を日本映画に取り入れることだった。第一 「自然」であること られ、それは女性の役は女性が演じるというこ を意味した。ところが、後 説明するが、女優を起用さえすれば自動的に
verisim
ilar code
が生まれる、とい
うような単純なことではなく、女形から女優へ 移行 おいては形骸化したナチュラリズムの追求がなされるのである。
　
本論では、舞台演技と映画演技の単純な比較ではなく、研究対象
を一九一〇年代の日本映画に据えて、映画演技のオルタナティヴ、とりわけ外国映画には見られない日本映画固有の女形俳優の演技形式と女優の演技形式の多層的な様相を明らかにしていきたい。先行研究においては、立花貞二郎と栗島すみ子のスター性を論じ 藤木秀朗の研究
書
（（
（
や、立花貞二郎主演の『うき世』 （一九一六年、日活
向島
（
と小林商会の『生さぬ仲』 （一九一六年、小林商会
（
を比較
分析して日本映画の固有性を形態学から論じた小松弘の論
文
（（
（
がある。
それらの先行研究では指摘されていなかった、スクリーンとステージにおける女形俳優の演技 相違点や、女形俳優から女優への移行において、演技 観点から、日本映画の固有の 式の側面において何が変化したのか、という問題を扱っていきたい。本論の目的は、女優と女形のどちらが映画的演技に適っているか、どちらが演劇的演技に拘泥しているかという優劣をつける ではなく 両者の二元論で語ることでもな 。女形俳優を舞台引き写しの退行的な日本映画の一要素として排除するのではなく、女形俳優が大正期の日本映画の固有性として存在していた可能性を追求し、一方で、女優を起用することで映画の近代化が促されたという理解 なかに実際 さまざまな葛藤が沸き起こっていたであろうこと 検証 ていきたいのである。
九六
二
　
女形俳優の女性性の意義とその限界
 
　　
  　　
  リアリストの身体表現／ナチュラリズム
 　
　
　
女形俳優は、 「男が女を演じている」という点で自然の理に反し、
ナチュラリズムの観点とは相容れない。ナチュラリズムの優先が生じた背景には、外国映画の影響とそ に伴う批評家の言説があっ
た
（（
（
。
ナチュラリズムの希求に関して、こういった記事がある。アメリカ映画の規範が日本映画に浸透していった一九一〇年代後期、求められる演技は誇張された演技から「自然的演技法」へと変遷していった。その点を指摘している山田夢歌の「新派と立花
丈
（（
（
」という記事
をまとめると、次のようにな 。 〈立花貞二郎 芸は適当で大人気であった。その理由は、観客 はやや大きすぎるかと思われるほどの誇張やお芝居的な演技が 最も適切に小説中のヒロインを具体化しているとして賛嘆されてきたからだ。表現上の誇張は演技の最大的要素であ され ところが、一方で新しい形式、誇張的演技とは正反対の自然的演技法が求められる。それは新しい悲劇と呼ばれるものであった。新しい悲劇とは「人生に於ける悲劇事実 脚本的取扱方の上進と、舞台監督者の俳優に与ふ 所の自然的演技法」である。そして、伝統的な誇張演技が身についていた立花の女形の芝居は不利な立場となった。彼の代わりに女 が望まれ は立役になった方がよいという提案までなされた。 〉しかし、一方でこ
の記事は立花を否定しているわけではなく、立花は映画に対する「独特の演技」の第一人者として肯定的に見なされている。　
女優の演技とは異なる女形俳優の演技コードを説明してみよう。
前述のように舞台と 異なる映画固有の女形の演技コード詳しく見てみると次のようになる。①「細部への意識」②「ポーズの形成」③「限られた空間での動き」④「言葉を介さな 、型に基づいた身体演技」などと、いくつか挙げられる。　
①については、映画では舞台と異なり、鬘の生え際や骨格、節く
れ立った手、ノドボトケ等、あらゆる男性的な要素が暴露され 女性というイリュージョンは簡単に破 れてしまうため、女形俳優は手先や化粧法まで非常に細かい注意を払う必要があっ 。映画では舞台とは異なり、リアリティを壊さないように慎重な所作と言った演技コードが必要とされたのだ。それ ナチュラリズムとは全く対極にある演技のコードであろう。　
②の「ポーズの形成」は、旧劇において尾上松之助が見得を切る
ように、女形俳優も、その撫で肩や柳腰をポーズする。舞台では客席の場所 より、女形の姿形は変わってくるが、映画では一種の挿絵のようにカメラに対して最も女形が魅力的に見えるポーズを作ことができる。立花貞二郎がひんぱんに「夢二式美人」と言われたり、鏑木清方の浮世絵から出てきたようだ 言 れる所以も こうした女形のポーズと挿絵の表象が類似し いたからである。
 ポー
ジングによって映画観客を惹きつけるという意味では、ディーヴァ
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映
画
（（
（
と共通している。女形俳優が「動く挿絵」であるなら、ディー
ヴァ女優は「動く彫刻」と言えようが、ディーヴァは、彼女以外の登場人物たちが自然な身振りをするなかで 一人目だって呼吸が荒く、背中をのけぞらせ、腕を 上げ、妙な視線を送る、きわめてファム・ファタール的な演技コードを示しているの
だ
（（
（
。
　
③の「限られた空間での動き」は、女形だけの問題ではなく、こ
れは舞台と映画の問題でもある。その通りの意味だが、舞台出身の女形俳優のインタヴュー記事などを読むと、映画撮影をする時 演技空間の狭さに慣れるまでが困難と　
④「言葉を介さない、型に基づいた身体演技」は女形俳優の身体
表現に関わる。 「泣く も、笑ふにも、怒るにも、罵るにも、俳優は総て「型」の支配 下に行動す 。日本の映画劇、殊に旧劇に於ける現下の状態は、この「型」に依つて養われて来た舞台俳優を、直ちにカメラ 前に立たせなければならない境遇 置かれて居
る
（（
（
」
とあるように、映画俳優 映画以前の舞台で習得した型 伝統をスクリーンにもたらした。当時の 俳優が全て 出身である以上、それは当然のことであっ　
型は表情を含まず、身体全体の身振りを指し、そこで表現されて
いるものこそ女性性である。女形の最大の武器は着物だ。着物は女形の男性的な肉体を隠し、着物の着こなし、歩き方、腕の振り下ろし方といった身振りにより女性を演じていく。いわば着物は の身体と切っても切り離せない一部なのだ 現実を表象する装置に対
して女形は着物を最大限活用した型に基づく特異な表象システムを形成 いった。女形は着物を利用した型による身体表現に、喜怒哀楽が基本のさまざまなシチュエーションを示す映画演技の型を融合させていった。外国映画にもあるような映画演技の型の一例としては、 『うき世』のある場面で、安堵した時にカメラ 向かって肩をなでおろしたりする立花貞二郎の動作がある。　
こうしたポーズや身体表現はファンからも多大に賛美され、文字
がまだ充分に書けない子供に人気 った尾上松之助とは異 り、立花貞二郎目当ての婦人観客の賞讃記事は当時 映画言説にあふれんばかりであった。立花をイタリア映画のディーヴァ女優フランチェスカ・ベルティーニだとする記述まで出てくるほどだった。　
女形俳優の身体は男性である故に、女性より一回り大きい。当然
その身体は舞台上で大きく見えるため舞台映えするわけだが、映画映えもする。だが、舞台では、身振り 大きくしたり、声を張り上げたりすることで、仮に身体が小さ ても他の要素で舞台映えのオーラを引き出 こと 可能だ。サラ・ベルナールが何よりそのが魅力的だったことはよく知られており、映画では声がないために彼女であってすら、観客に与えた魅力は半減したことであろう。映画は舞台と違 二次元の芸術であるため、舞台で可能な三次元的な作用、たとえば身振りによる空気の把捉、立体的な演技による観客の注意喚起が不可能で、また映画は、一方で記録の芸術 あるゆえに、観客の空気を読んで臨機応変に演技を工夫していくことも
九八
きない。また声によって身体的魅力の欠如を埋めることも不可能だ。オーラルな要素は全て弁士に委ねなければならない。舞台では俳優は三次元的 身振り、 など日常の感覚のいずれも欠如す なく直接的に観客に伝えることができるが、スクリーンでは画面を占める俳優の大きさ、身体の大きさは舞台以上に重要となる。体が女性より大きく、身振りもより女性性を抽出した型に基づき、顔もはっきりとし化粧も工夫している女形は、きわめて「スクリーン映え」するのであ 。たとえば『うき世』のある場面で、立花貞二郎が女性演じ 女中 会話する箇所があるが、女中は顔の作りも控えめで、身丈も低いため、立花の引き立て役として機能している。　
身体も顔の大きさも女形俳優は女優よりも一回り大きいことに加
え、さらに着物姿の女形俳優と背広姿 男の俳優が並ぶと、女形が着ている着物と羽織り、それに大きな鬘によって、女形は男性 俳優よりも大きく見える。小さな女優ではあまり画面 奥 位置づけられると、目立たなくなってしまうが、女形俳優 はそうした気遣いはいらない。男性が画面の手前に位置し 奥に女形が位置したロングショットが続いたとしても、十分スクリーン映えするのであ 。　
一九一〇年代の日本映画では、ロングテイクは舞台引き写しの進
歩しない形式として見られ、弁士の語り 字幕 ないこと、和楽器による伴奏、そして女形の使用と共に批判の対象として見られているが、これらの要素は俳優の演技に っ は必要な相互に連関するもの、新派では特に観客を泣かせる目的には叶うも であった。観
客は「お涙頂戴物」を観て泣きたい、という欲求がある。その欲求を利用して観客を動員できる。つまり、初期の日本映画の形式はたとえ多くの批判を浴びようと、観客からの需要に応え得るものであったのである。実際上、興行上のリスクも少ないから、製作者側にとってはこの形式をあえて変える必要はなかった。女形俳優の人気は、 りわけ興行者と映画館主の経済的な関心の的と った。女形俳優 需要があった だ。　
女形の演技は、身体によるある一定時間の身振りがあってこそ成
り立つ。ショットの持続時間が短ければ短いほど、そしてショットが女形に接近していけばいくほど女形にとっては自らの演技の効果が少なくなり、女形が女形たるべき状況は生じない。女形にとっ重要なのはまず身体言語であり、表情は副次的なものである。映画のように明確 表情が必要とされるメディアで 、微細 表情の色合いはスクリーン上ではモノトーンと化してしまう。女形の身体の動き、弁士の語り、和楽器の伴奏は相互に連関して新派映画 メロドラマ性を成立させる。これら 観客のハ カチを濡らすため 最高のコンビネーションなのである。　
さらに付け加えるならば、身体の身振りがスター性を倍増させる
とも考えられる。同時代の外国映画では、 「花 」 一人、他とは違った身振りをす ことで、際立っていた。ディーヴァたちであれ、アルベルト・バッサーマ
ン
（（
（
であれ、スターと呼ばれる演技者には他
の演技者との差異が見 ディーヴァ 演技コ ドとナチュラ
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リズム（花形以外の演技者
（
の齟齬が同一画面上で繰り広げられる。
女形俳優は、伝統的な型に基づくリアリズムという自己矛盾を来す存在であり続け さらに他 によるナチュラリズムの中で際立つことになる。　
舞台上でのパフォーマンスは、スクリーンに移されると身体の身
振りと弁士の声 分割されている。観客は、弁士の声と身体の身振りのそれぞれ 発信源が分離し ゆえに、想像力を働かせる。弁士が発する男の声あるいは声色と、演じ 女形の身体言語、そして、女形 男性でありながら女性性を身体言語化していること（この身体言語からは女性が女性らしく演じる以上に 魅力 男性が女性を演じることで凄艶さ 生じ、観客を惹きつける
（、といった
さまざまなパフォーマンス構成要素間の間隙を、観客は想像力によって、また伴奏音楽の媒介力を借りて、再び統合していくのである。
三
　
クロースアップと表情演技
　
映画史的なコンテクストから見ていくと、日本では一九一〇年代
半ば頃から、グリフィスやユニヴァーサル 連続映画などアメリカ映画が本格的に紹介され始め、その効果によって以前から叫ばれていたクロースアップの多用の要求に一気に火がつき、クロースアップが映画形式の重要事項として浮上してくるよう な
る
（（
（
。それまで
クロースアップがあまり使用されなかったのは女形の男性的要素を暴露することに加え、初期の日本映画において表情の演技は存在せず、したがってクロースアップは必要とされて なかったからである。日本の映画俳優の表情演技が控えめなのは、能面や歌舞伎の伝統を引いている めであろう。ところが、実際は表情の点から述べると、多少は女性らしからぬ粗雑さを持った男顔であったとしても、立花や衣笠のように目鼻立ちのしっかりした女形俳優はさらに化粧を加えて、陰影 出すことで、スクリーンではわずかな表情の変化が、たと クロースアップで捉えずミディアムショットであっても識別されうる。むしろ、クロースアップは女形俳優の男性的な顔を暴露し、彼らが表象する「女性性」のイリュージョンを破壊するものであり、ミディアムショットからミディ ムロングショットで捉えられたときこそ、女性的な表情の美をもっとも効果的に提供できるのである。 るいは 『 き世』では立花貞二郎が望まない結婚式をする直前、自害しようとして刃を自分に向けるとき、日本には珍しいクロースアップになるのだが、このとき 表情 ほぼ無表情で、ただ口だけが何かを叫んでいる。これから分かるように初期の日本映画では、 は必ず も明確な表情の提示を意味するもの なかった。欧米映画のような明確な喜怒哀楽 表情に比べれば程度は微小であるが、欧米映画に存在する規範に屈せず、日本映画固有のものとして こうした微細な表情演技を捉えることもできよう。
一〇〇
　
だが、そうした日本映画における微細な表情演技も、表情がはる
かに明確な外国映画の俳優たちを前にしては、表情の欠如として捉えられてしまう。
 映画メディアの特殊性ゆえに表情の欠如が指摘
されざるを得ないのだ。言説においてクロースアップ必要論が頻出し、着物を活用した身体表現ではなく、表情による演技表現が促される。あるいは、より明確な 情による演技が批評家たちから要求され、よってクロースアップの優位が議論されるよう なった。それゆえに 女形の身体表現に基づく女性性は日本映画 目指すべき規範には不適切とされ、女性の演技者を起用するという議論が活発になってくる。さらに、男性に比べ目も鼻も小さな女優では微妙な表情の変化は引きのショットでは読み取りがたい。女優の起用とクロースアップの多用 、女性であることの身体的な劣位性を克服するためにも相互に依存しているの 。 『寒椿』 （一九二一年、国活、畑中蓼坡監督
（
の水谷八重子の表情はクロースアップで明示さ
れ、 『路上の霊魂』 （一九二一年、松竹キネマ研究所、村田実監督
（
の英百合子はロングショットでは身振りは少女らしさを表現し得ても、やはり表情 クロースア プ 示される。女形の表情演技をクロースアップで提示することは、現実を表象す 映画装置ではとても対応できない。女形排斥と女優の起用は、当然のごとく 優が出演する外国映画と日本映画が対峙するなかで、沸き起こってきた議論であ
る
（（
（
。
四
　
求められた女優の近代性
四︱一
　
女形・女役者から女優へ
　
日本映画の言説の担い手たちは、同じ映画という表現手段である
にも関わらず、スター女優が横溢する外国映画と女形俳優が活躍する日本映画の齟齬や、世紀の最新メディアである映画に伝統の象徴でもある女形俳優が出演しているという矛盾を指摘し、当時の映画雑誌に女形俳優の廃絶を提案 く。言説の担い手たちは女形俳優のどのような点を批判し、映画女優の何に女形俳優のオルタナティヴとしての活路を見出したのであろうか。　
実際に女優の演技を検討する前に、日本における映画女優の多層
性を見ていく。女形から女優への移行は 単に映画のみのコンテクストにとどまらず、日本における既存の芸能全体で起きた変化でもある。女形が近代化に逆行する存在であるなら、反対 は職業俳優としての女性の演技者を使うという意味だけでも近代化を促進させる存在であった。ただし正確には、女性の演技者に関 ては、大きく分けて女役者と女優という二つの括りがある。女役者と主に巡業一座で活躍 い 歌舞伎役 であり 江戸時代に 歌舞伎が禁止されて以来明治に入 て許された。一方女優は、西洋の翻案劇の出演や、歌舞伎役者に対立する目的を持ち、伝習から脱す近代化の象徴であった。
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このように、明治・大正時代においては、女役者と女優という二
種類の女性の演技者が存在し、当時の言説においても両者は明確に区別されてい
た
（（
（
。したがって、大正期の日本映画における女役の担
い手の推移は、実際には「女形から女優」ではなく、 「女形・女役者から女優へ」とした方が正しい図式なのであ
る
（（
（
。
　
映画における女役者は連鎖劇に出演した女性の演技者とほぼ同じ
と見てよい。代表的な女役者は連鎖劇の元祖と言われる中村歌扇と木下八百子である。彼女たち 舞台経験を積んだ、あるいは舞台と平行して映画出演をした劇場付き女優と呼ばれる 役者であり、映画における演技のコード、すなわち
verisim
ilar code
をまだ身につ
けていないか、
 舞台における演技のコード、すなわち
historionic 
code
と混同させていたと考えられる。女役者らの演技を記録した
肝心のフィルムが全滅状態であるため 正確に彼女らの演技コードを識別することはできないが、断片が残っている中村歌扇 『先代萩』 （一九一五年、Ｍカシー商会
（
を見る限りでは、演出によると
ころも大きいが、きわめて舞台的な演技をしている。　
立花貞二郎と木下八百子を比較した記事には、たとえば『不如
帰』の批評があ
る
（（
（
。立花の浪子は顔も姿も適しておらず、 「俗悪な
る一個の物体を借りて以て本体を説明」した 過ぎない 述べられてい 。木下八百子の浪子の方がはるかに役に接近しており、 「そのアクトは如何にも自然で、芝居 していない」とされる。また木下演じる浪子の魅力は、無垢で魅惑的な美しい顔 ほっそりした
美しい姿だとされる。このように、女優が演じる女性の役の意義は、演技が自然であることと、女性の身体が発する魅力の二点である。リアリズムとは異な 、女性の身体というナチュラリズムの魅力である。　「活動俳優所属並に人員」 （ 『活動之世界』一九一七年九月号
（
に
よると、女優の人員は日活では数名ほどにとどまって るが、 「日本活動女優総覧」 （ 『活動之世界』一九一七年五月号
（
によると、小
林商会では一二名の女役者が所属している。日活や天活といった大きな映画 社に属する 役者は少ないが、それよりも規模の小さい興行部には相対的 多くの が所属している。た えば中村歌扇は青江興行部に所属しており、ほかにも根岸興行部や森興行部等を見ると、五名から多くて一〇名を越え 女役者を擁 ている。女優に移行する以前の女性の演技者である女役者たちは、小林商会をはじめとする、群小の 活動の場を提供されていたのだ。　
さらに、女優に関しては、一九一〇年代および二〇年代には、新
劇女優、帝劇女優、新派女優という少なくとも三つの括りがあり、新劇の水谷八重子は映画にも出演した。このように演劇 世界でも女優が進出するなか、映画内部の文脈において 、女形俳優 映画女優という対峙に加えて 役者と映画女優、舞台女優 映画というより複雑な対峙の様相も呈していた。さらに、映画 おいて特徴的なのは、欧米映画の女優との対峙が加わ 。　
女形から女優への移行の要因は、単に映画内部の問題にとどまら
一〇二
ない。同時代の国内のパフォーミング・アーツ、とくに新派劇、新劇、日本歌
劇
（（
（
において女優が進出し、女性蔑視が当たり前の男性中
心主義の社会においてさえ、女性の演技者はなくてはならない存在となっていった。帝劇の女優養成所では、松井須磨子が先鞭を付け、新派劇では、女優の水谷八重子が現われ、日本歌劇では、ソプラノ歌手の原信子らが出現する。映画における 形俳優から女優への移行および女性の演技者の存在意義は単 映画内部のコンテクストのみならず、映画を取り巻く外部 さまざまな舞台芸能 目指す方向性の一つでもあった。　
映画における女形俳優から女優への移行は、映画内部における日
本映画の欧米化と、映画外部における日本の舞台芸能全体の近代化という二つ 促進力によっても らされたと考えられよう。四︱二
　
舞台演技／映画演技
 　　
  水谷八重子の演技
 　　
　
こうした多層的な女性役の担い手が乱立するなか、映画では女性
の演技者ならば誰でも良いというわけではなく 女形に対するほど激しいものではないが、舞台出身の演劇的な演技をする 優 映画出演はあまり歓迎されなかった。女形はその身体の特殊性ゆえ 日本映画の固有性を獲得して ったが、 役者と舞台女優は幼い頃から舞台経験を積み、舞台と平行して映画出演するため、女形違ってその演技に どうしても舞台臭さが抜けなかった だ。求められていたのはやはり映画的な演技コードを身につけた映画専門の
女優であった。　
さらに言えば、映画的な演技コードは、 「映画的」な形式があっ
てこそ実現するものであり、当時「映画的」形式と見なされていたクロースアップやカットバックという欧米映画から取り込んでいった新技法に対応できる演技能力が、映画専門女優に求められていた。つまり、演技と映画形式は切り離せない関係なのである。こうした観点から見るならば、新たな革新的な映画形式に意識的であった、一九一〇年代末の純映画劇運動における女優たちが、映画専門女優の発端と言えるだろう。 『アマチュア俱楽部』 （一九○○年、大正活映、トーマス栗原監督
（
の葉山三千子や、 『路上の霊魂』の英百合
子、 『生の輝き』 （一九一八年、映画芸術協会、帰山教正監督
（、 『深
山の乙女』 （一九 年、映画芸術協会、帰山教正監督
（
の花柳は
るみ、などであ
る
（（
（
。
　
ここで、舞台女優と映画専門女優の映画における演技を比較して
みたい。まず舞台女優の方から見ていく。数少ない映像資料のなか、舞台女優によ 映画出演の例として、最も有名な新劇女優、水谷八重子の『寒椿』を例に挙げる。 『寒椿』は小島孤舟の『湖畔の家』の改題で、大正八年、井上正夫が帰国したとき、その記念として国際活映で撮影した、水谷のデビュー作である。当時
 雙葉女学校に
在学中であった水谷は覆面令嬢として出演した。話は、井上演じ水車小屋の主人伍助と質素な生活 送っ いた水谷演じるその娘おすみが、花岡伯爵に気に入られてその小間使いと るが、おすみが
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伯爵の婚約者になったと勘違いをしたことがきっかけで、前々からおすみに惚れていた林造が伍助を脅迫 、伍助は彼を殺してしまう。伍助は自殺しようとする前に捕縛されるが、おすみを勘違いさせてしまったことに責任を感じ 伯爵は、彼女と正式に結婚することを決め、刑事に連行される伍助から感謝される。　
当時の批評では、水谷八重子の表情演技は称賛された。批評家曰
く、 「素人ら い、無邪気な表情」 「おすみに扮した覆面令嬢氏も素人としては上手だ 何だかあれだけの表情は日本の映画女優には出来ない様に思はれた、兎に角自由な、美 い所が在
る
（（
（
。 」しかし、
水谷八重子の演技 依然としてカメラの被写体とし の意識 欠け、身振りは舞台におけるような表現をしている。映画 形式としても、革新的な形式というよりむしろ、演劇的で クロースアップが不足している。純映画劇に区分され いるが 『路上 霊魂』に比べれば前衛性は少 い。監督の畑中蓼坡は芸術座の舞台監督を勤めていた人物で、本作が最初の映画監督作であっ た 臭が色濃いのも当然であろう。また、こうした演出には同じく新劇俳優の巨匠である井上正夫が主演していたことにも影響されている ろ
う
（（
（
。
水谷八重子 表情演技 たとえ自然なものであっても 形式が、つまりカメラがそれをまだ十分に捉 きれていないのである。
 
　
たとえば、花嫁にあこがれるおすみが雑誌に掲載されている新郎
新婦の写真をじっと見つめるショットは、やや長めのクロースアップで撮られているにもかかわらず、表情はほとんど変わら 。続
いておすみがそばにかけてあった花嫁衣装を羽織り、鏡に映った自身の姿に見入るショットでは、随所に笑顔が見られ、そうした表情の変化はクロースアップやカットバックで捉えられていない。そして、その場を本来の婚約者に目撃されると、一瞬驚きの表情を示すものの すぐに顔を伏せ、もはや表情は見えなくなる。写真を真剣に見つめる表情、花嫁になりきって無邪気に喜ぶ表情、恥や恐覚えた衝撃 表情、これら三様 表情がここで 披露されているが、カメラはそうした の多様性 捉えていない。四︱三
　
アメリカ映画の演技コードの採用
 　　
  英百合子の演技
 　　
　
一方、当時映画界において求められていた映画専門の女優は、ど
うだろうか。本論では映像が残っている英百合子 取り上げ 。ここで『路上の霊魂』における英百合子の演技を分析してみよう。『路上の霊魂』は北欧映画やイタリア映画、ドイツ映画、そしてアメリカ映画といったさまざまな欧米 画形式を当時 批評家 認識させた純映画劇の一本である。松竹キネマ研究所でアメリカ映画を徹底的に見させられた英百合子は、メアリー・ピックフォードのようなアメリカの清純派女優の演技コードを習得し、コメディー 身振り、処女のような無垢な表情をスクリ ンに披露す ことが きた。何より喜怒哀楽を明確に分ける表情の演技が、女形や舞台女優が実現できなかった新たな表現である。 「総体として従来の舞台経験のなかつた人々の方が出来がよいのは事実 あ
る
（（
（
」と指摘された
一〇四
ように、舞台で演技の修行を積んだ俳優よりも、素人のように自然な演技をしている俳優の方が歓迎された。ここでは素人の演技が「自然」に、つまりナチュラリズムに近いものとされている。舞台経験があり、舞台女優も兼任する映画女優の水谷八重子よりも、こうしたアメリカ映画的な演技をこなせる英百合子の方が映画的な演技のコードを有していたと考えられたのだ。　
ところが、初期の映画女優たちは、アメリカ人用にできていた演
技コードを、一回りも二回りも小さ 体型で顔 作りも全く違う状態で演じるというジレンマを抱えるこ になった。結果的に、英百合子の演 はきわめて幼稚で子供っぽいものと り、半ば素人 ような未熟な 技を提示することとなった。 「風俗的 おかしくても、動作が映画的で、外国人に分かればよいというのが帰山さんの演出方
針
（（
（
」であり、最初から日本人の観客ではなく外国映画産業での受
容を想定して製作されたものであったため、彼女に対 「バタ臭い」 「洋臭」とい 表現があてがわれるのは当然の結果であった。英の演技は女形俳優の色気や女性的な身振りと かけ離れた内容となってしまったのだ。吉山旭光は「百合子嬢の令嬢 科がメリー・ピツクフオード張だがわざとらしかつた」と述べ、 『活動雑誌』の一記者は「英百合子の貴族の令嬢はメリーピツクフオードかマーセローを行った型だが、頗るわざとらしくて感心出来 い、可愛らしい女優で納まつて了つ い
る
（（
（
」と指摘している。同じような指摘は、
英百合子同様、純映画劇運動の中心にいた花柳 るみにもされ い
る
（（
（
。ここでメアリー・ピックフォードの「型」と指摘されているこ
とから、アメリカ映画女優の演技コードも日本では「型」の一種と見なされていたことが分か
る
（（
（
。このように全てを「型」で捉える点
で、ナチュラリズムには達していない。　
アメリカニズム、モダニズムを象徴する存在である英百合子の演
技には、役と当人の性の一致は実現 たものの、セクシュアルな女性性は欠如する いう逆説も孕むこととなった。日本における最初の女優は外国映画の模倣に安住するという近代性を獲得するために、数百年に渡って確立してきた身体表現による女性性を放棄したのである。もちろん男用にでき い 女性性の身体表現、すなわち型は女性の演技者には物理的 不可能なものであったが、その型 女用に作り替え ことは行われなかった。そして映画にお て、女 的な身体表現のオルタナティヴは、アメリカ映画 女優 演技コードの未熟な模倣に見出されることになった。　
このように、日本映画の女優たちは常にジレンマを抱えていた。
一九一〇年代初頭、演劇において女優が必要とされ 出てきたものの、未だ格式を重視する古い制度が存続するなか、女優 著名な女形の背後に隠れるしかなった。当然模範とす 演技も 形の演技あり、女優は、女性が出演することの新鮮さを求められつつも、実情は女形の演技 つまり男性用にこしらえられた演技の未熟な真似事をするしかないという、矛盾のなかで生き延びていった。 「映画
一九一〇年代の日本映画における演技形式
一〇五
の上に女形は絶対に禁物である」とした島村抱月も、 「女形に代る可き女優の見付からない限り、やはり女形が巾を利かすに違ひない」と断言し
た
（（
（
。こうした問題は映画ばかりではない。舞台でも同
じようなことが起っていた。尾上梅幸といった役者が主要な女性の役を演じる上、碌な役 な 女優は彼らと共演しなければなら いため、梅幸らの舞台演技を倣うしかない。島村は続けて、 「女優であつて女形の藝をする やはり中性的なものになつて了
ふ
（（
（
」と述べ、
批評家自身も 否定の対象をひとまず肯定するしか いという矛盾を抱え込むことになる。　
映画においても、映画専門の女優は女性の演技者による新たな演
技コード 求められたが、結果的にアメリカ映画的な演技コード依拠するほかはなく、それは未熟で洋臭ただよう結果を呈 た。一九一〇年代の日本映画において、舞台 も映画でも女優たちは実現しえない演技コードの習得 ひたすら努力を払って たのである。
五
　
おわりに
　
一九一〇年代の日本映画には、女形の演技コード、舞台女優の演
技コード、映画専門の女優の演技コードと、三つの演技コードが存在していた。　
立花ら女形俳優の生み出す演技は、身体による身振り言語でリア
リティを再現することで女性性を前景化する型に基づいていた。と
ころが、一九一七、八年頃から、日本映画革新への動きが次第に活発化していくなかで、女形俳優を排斥し、欧米の形式にならうべく、女優の起用が盛んに叫ばれた。ここで、言説が求めた女優は、アメリカナイズされた演技コードを習得すべきものとされた。当時、アメリカ映画的な表現 第一義におかれ、それが日本映画革新を動機づけるものでもあり、近代性の象徴であった。　
日本映画において、女優の近代性とは、単に女性の演技者を起用
することではなく、出演する女優がアメリカ映画的な演技コードを持っていることであった。ゆえに 水谷八重子は、アメリカ映画的な演技コードを持たず、伝統的な日本の舞台演技のコードに基づいていたために、たとえ女優であっても 映画革新の糸口とは見されなかっ 。　
そして、花柳はるみや英百合子といった近代的な女優、すなわち、
アメリカ映画の演技コードを模倣した女優たちが登場 。だ 、逆説的にも彼女たちが実現した近代性は、 性性を微塵 見せない幼稚な素人臭い演技となってしまったのだ。　　
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俳優の研究をめぐってはスター研究は盛んであるが、初期映画の演技の
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旧派映画でも女性の配役は女形が演じる。旧派映画の最初のスターと言
われる立役専門の尾上松之助も『先代萩』の政岡などといった女性の役を演じることがあったし、東の松之助 見なされる同じく立役専門の澤村四郎五郎も女形の経験がある。本論では、女形を専門に演 る俳優を女形俳優とみなす。尾上松之助ら立役とは違 て 立花貞二郎ら女形俳優は男の役を演じることはないからだ。
（６（
 
藤木秀朗『増殖するペルソナ
　
映画スターダムの成立と日本近代』 、名
古屋大学出版会、二〇〇七年。ただし、本研究書では女形映画は現存しないと断られているが 実際は僅少な 現存 ている。筆者は本調査にあたって、本論でも中心にとり上げた立花貞二郎主演の『うき世』 （一九一六年、日活向島）のほかに、女形が主演している作品では、 『二人静』 （九二二 、衣笠貞之助の女形演技が見られる断片『人情美の極致』を確認した。
（７（
 
小松弘「新派映画の形態学――震災前の日本映画が語るもの」 『日本映
画は生きている
 第二巻
 映画史を読み直す』 、岩波書店、二〇一〇年。
（８（
 
ただし、外国映画において、男性俳優が女性を演じることが皆無であっ
たわけではない。コメディーでは、たとえば婦人参政権論者を揶揄するために、男性が女性に扮することはよくある。だが、主 の配役での性の転換では、外国映画にお ては、反対に女優が男性の役を演じること 多い。
たとえばアスタ・ニールセンの『ハムレット』
H
am
let （
一九二一
年、ス
ヴェン・ガーデ／ハインツ・シャル監督）やフランチェスカ・ベルティーニの『あるピエロの物語』
L
’histoire d
’un P
ierrot （
一九一四
年、バルダッ
サッレ・ネグローニ監督）など。
（９（
 
山田夢歌「新派と立花丈」 『活動画報』一九一八年第五号。
（
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男を堕落させたり、悲劇的運命から逃れられなかったりする女を妖艶な
スター女優が演じる、一九一〇年代後半から二〇年代初頭にかけてイタリアで全盛をきわめたジャンル。 九一〇年頃 スター女優のための映画、すなわちディ ヴァ映画が登場し、世界でも最も早い時期に開始されたスター・システムである。ディーヴァのタイプはアメリカではヴァンプ、フランスではファム・ファタールなどと呼ばれるが、 ィーヴァの特徴はとりわけデカダンな傾向を持つブルジョワ映画 サロン・ドラマのなかで明示される。男が女のために自らを滅ぼすという特有のメロドラマ的展開が反復され、女優の誇張された感情表現やファッション 彼女たちを取り囲む舞台環境により、映画形式は装飾的な傾向を帯びていく
（
（（
 
女形俳優はリアリズムと言えようが、ディーヴァ女優はリアリズムでは
ない。同じ誇張する演技でも、ディーヴァ女優は他の演技者や 面を占める事物に君臨する。彼女らの演技は、ハイデ・シュルプマンの言葉を借りれば、映画の知覚に依拠 観客の想像力
E
inbildungskraft
を引き起こし、
観客との共作用
M
itspielen
を促す。ディーヴァ女優の演技は、プロットを
宙づりにし、カメラ撮影との断絶をもたらし、そこにおいては「もの」が膨張していくのである。ディーヴァ女優の演技は形式ではなく形態として捉えられよう。例えば、ディーヴァ女優の先駆け ある アスタ ニーセンと「もの」についてシュルプマンは以下 ように述べている。 「彼（引用者註：アスタ・ニールセン
（
は階段、扉の柱、家具、花々、動物、
鞄、本、四肢、頭、胴、スーツ ドレス、布、髪型、化粧 端的に言えば、彼女の目、手、指に触れるもの全て、見えるも 全て 共に演じる。 」H
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編集局「顔と鬘と衣装と」 『活動画報』一九一八年第一一号。
（
（（
 
一九一三年から開始されたドイツ作家映画の第一作『他人』
D
er A
ndere
（一九一三年、マックス・マック監督
（
に主演しており、一九二〇年以降
の表現主義映画の演技を予兆するかのように、誇張されたぎこちない演技をしている。
（
（（
 
たとえば「映画劇と俳優動作」 いう記事のなかで帰山教正が言うよう
に、イタリア映画のような「静的価値」よりアメリカ映画のような「動的価値」に重きを置くように主張される。演技も、表情演技と新たな映画技法の組み合わせによって表現していく方向性になっていく。
 帰山生「映画
劇と俳優動作（其二（
」 『活動画報』一九一九年八月号。
（
（（
 
女形排斥と女優起用はフェミニズムの観点から議論することも可能であ
ろう。男性の視線からみると、女形俳優は倒錯的な性欲の対象と目されることも少なくない。映画 おける自然主義の破壊者としての女形俳優に、公共の性風俗を乱す原因をも見出し、映画内部 要因を社会問題へ敷衍することで、女形俳優たちは負のイデオロギーを負わされることになったのであ 。以下 論考に詳しい。光石亜由美「女形・自然主義・性欲学――《視覚》とジェンダーをめぐっての一考察――」 『名古屋近代文学研究』
（0、
一〜二二頁、二〇〇三年。日本映画を近代化し、アメリカナイズしよう努めた純映画劇運動も、男 側から起きたムーブメントであり、関東大震災が直接の要因とはいえ、女形俳優の存在意義は男性の視線の勝利に り終焉を迎え、女優に取って代わられたのだ。
（
（（
 
たとえば中村歌扇は、九女八や米波といった「舊い女役者の軌道を辿つ
て行く人」であり、 「所謂女優でない 役者としての歌扇嬢」と名指され女役者としての歌扇には大いに期待がかけられているが、 「貞奴 やう 、または須磨子のやうに歌扇を當世女優の圏内に入 之等と比較し、其藝
術を對照的に批評する人があるならば、それは飛んだ間違ひ」と言及されている。 （川村古洗「この俳優は将来何うなるか」 『活動寫眞雑誌』一九一八年一月号
（
（
（（
 『日本映画史発掘』 （田中純一郎、冬樹社、一九八〇年
（
によると、最初
の純映画劇である『生の輝き』 、 『深山の乙女』のヒロインを起用する際、女役者か女優かが問われている。 「問題は女優である。女役者は歌舞伎や新派にも二、三人いたが、写実的な新劇女優が理想だとあって 岸田の妹の岸田照子、踏路社の星五 芸術座の花柳はるみを予定し、乗物の都合でいちばん先に花柳を訪ねた。 」 （一三七頁（
（
（（
 
橋村壁生「井上正夫の「不如帰」を見る」 『活動之世界』一九一七年一
二月号。
（
（（
一九一九年には『歌劇と活動』という雑誌が東京ムビー、メロデー社から「時代の要求により發刊」された。本誌の特色には「キネマとオペラ研究」が第一に挙げられている。
（
（0（ 
葉山三千子は大正活映所属。英百合子は武田正憲一派で舞台デビューし、
観音劇場から歌劇界に入り、国際活映を経て 松竹キネマ研究所に入る。花柳はるみは芸術座の『其の前夜』で初舞台を踏み、新劇に携わ が、松竹キネマ研究所に入る。 活動之世界』一九二二年二月号。
（
（（
 
大倉生「悲劇『寒椿』の映画評」 『活動雑誌』一九二一年六月号。
（
（（
 
たとえば当時の批評では次 ように言われている。 「飽く迄も井上氏の
演技を主として製作した映画であ 以上、舞薹劇そのまま 撮影し ものの様に見える個處の多いのは致し方 るまい。 」 『キネマ旬報』一九 一年五月号。
（
（（
 『キネマ旬報』一九二一年五月号。
（
（（
 
田中、 『日本映画史発掘』前掲書、一四〇頁。
（
（（
 『活動雑誌』一九二一年六月号。
（
（（
 「花柳はるみ嬢は在来の女形の夢想も出来ぬ演出振を見せては居るが、大袈裟すぎたり、その場と供はぬ動作等が大分見え 。 」 、 「生 輝き」を
一〇八
見て」 『キネマ旬報』一九一九年一〇月号。
（
（（
 
総指揮の小山内薫を筆頭に製作が進められたことを考えると、新劇との
関係も看過すべきではない。新劇の演技形式については、デルサルトとの関連が一つ指摘されよう。歌舞伎俳優 二代目市川左団次 一九〇六年、ロンドンの俳優学校（英国王立演劇アカデミーの前身
（
に聴講生として三
週間通い、デルサルト式表情術とリトミックを学んで翌年に帰国、一九〇九年に新劇人の小山内薫と共に《自由劇場》を設立することになるのだが、その際、演劇表現 ための身体表現力を養う基礎訓練方法の一つとしてデルサルトの方法論を採り入れた。 （平沢信康「初期文化学院における舞踊教育実践について―山田耕筰による「舞踊詩」の試み―」 『鹿屋体育大学学術研究紀要
　
第三四号』 、二〇〇六年、一九頁
〜
二〇頁。
（
デルサルト式
演技術はアメリカ映画を主とした外国映画からも間接的に日本に入ってきている。
（
（（
 
島村抱月「女優と女形」 『活動之世界』一九一七年五月号。
（
（（
 
同上。
　
本論で言及したフィルムの所蔵先は以下である。 『うき世』 、 『生さぬ仲』は、
早稲田大学坪内博士記念演劇博物館、 『二人靜』は、マツダ映画社、その他は全て東京国立近代美術館フィルムセンターである。　
本稿は、
W
om
en and the Silent Screen V
I （二〇一〇年六月二五日
B
ologna, 
M
anifattura dolle A
rti （での口頭発表を加筆・修正したものである。
